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El texto ahora expuesto invita a un reencuentro con ciertas obras que nos permiten una 
visualización de las enormes influencias que el pensamiento feminista ha introducido en el ámbi- 
to artístico. Sería importante tener en cuenta hasta qué punto la mencionada aceptación y asi- 
milación de ciertos discursos feministas es real, y más, tras el deterioro sufrido a lo largo de la 
década de los 80 y los 90. Asumiendo dicho conocimiento por parte del lector, me centraré en 
la revisión de ciertas piezas y analizaré el modo como la ironía y un humor -en ocasiones des- 
carnado- inciden a la hora de construir un discurso comprensible y efectivo. De forma eviden- 
te las sociedades occidentales y concretamente la norteamericana han aportado el mayor núme- 
ro de artistas durante las últimas décadas. Con todo es razonable iniciar este recorrido en la 
Alemania de entreguerras reivindicando la figura de Hannah Hoch' (1 889 - 1978) y más con- 
cretamente su pieza: Schintt min dem küchenmesser (Co* con el cuchillo de cocina en la úlfi- 
ma época cultural de barriga cervecera de Weimar). La obra era importante tanto por la ridi- 
culización que la artista llevaba a cabo de notorios personaies del momento, como también, de 
la denuncia a través del mapa -inserto en el fotomontaie- de los paises en los cuales las muje- 
res tenían derecho a voto. Al mismo tiempo, la propia Hoch reivindicaba la figura de Kithe 
Kollwitz2 cuyo rostro aparece inserto sobre el cuerpo de Nidda Impekoven que personificaba a 
«la nueva mujer)) de los años veinte cuya seguridad en sí misma e independencia económica se 
apuntaban como modelo a seguir. 
Tras la debacle que supuso la Segunda Guerra Mundial y la configuración de un nuevo 
panorama internacional, los accionistas vieneses (Hermann Nitsch, Günter BNS, OttO Muhl O 
Rudolf Sch~arzko~ler) parecían, a través de sus performances, incidir en el silencio histórico en 
el que decidió sumirse la sociedad austríaca. A diferencia de la evidente ruptura y radicalidad 
de sus acciones eiercidas como un elemento de crítica feroz a la sociedad que los integraba, su 
relación con las muieres, o más bien, la visión por ellos propuesta, asumía unos parámetros 
machistas no exentos de tintes misóginos. Por todo ello, la irrupción en el panorama artístic 
ida en Gotha (Turingia), fue pionera en el fotomontaie y miembro de los dadaistas berlineses desde 1917 hasta 19 
era mujer aceptada en la Academia de las Artes en 191 9. 
vienés de la figura de Valie Export3 (1 940) resulta, si cabe, más rupturista que la impronta mas- 
culina. Valie Export centró buena parte de su producción creativa en analizar de forma crítica 
los medios de comunicación con el fin de desmantelar la visión patriarcal perfectamente enrai- 
zada y promocionada a través de los mismos. 
Tanto la acción Tapp und Tastkino ( 1  968) como Artionshone Genitalpanik (1 969) incidi- 
an en un punto similar: centrar la atención sobre el elemento cinematográfico que habia supues- 
to, durante mucho tiempo, un puntal fundamental a la hora de potenciar ciertos estereotipos. En 
la primera de las mencionadas acciones, su compañero Peter Weibel invitaba -megáfono en 
mano- a que cualquier transeúnte aventurado introduiese sus manos en el interior de una caja 
con cortinillas (a modo de pequeña sala cinematográfica en miniatura) que la propia Valie 
Export llevaba colocada sobre sus senos. Las reacciones de sorpresa por parte del público eran 
un elemento clave en el resultado. Un año después la artista incidiría de nuevo en su análisis al 
situarse en la cola de una sala cinematográfica en la que se exhibían películas pornográficas. 
La radicalidad de su aspecto provocó la huida inmediata de los asistentes. Con el sexo descu- 
bierto y una ametralladora entre sus manos generaba una imagen de poder que distaba enor- 
memente del cuerpo pasivo y sujeto al deseo masculino que la mirada del espectador heterose- 
xual esperaba consumir en la oscuridad anónima de la sala cinematográfica. 
No menos irónica se mostró en el fotomontaie Erwahng ( 1  976) en el que fusionaba una 
copia de La virgen de la Granada (antes de 1490) de Boíticeli con la imagen de una muier acu- 
nando una aspiradora. La fusión de las imágenes evidenciaba la creación de unos roles feme- 
ninos que habían sido elaborados y mostrados a través de una imaginería relacionada en todo 
momento con el pder. 
A finales de los sesenta y a lo largo de los setenta las muieres no sólo generan una obra 
propia sino que también desearon ser el objeto principal de la creación. Esa centralidad evi- 
dencia un deseo de utilizar la creación artística como un camino no únicamente de expresión, 
sino también, de reflexión y crítica de aquello que se es y de la sociedad que les envuelve y en 
la que se han formado como suietos. 
Por su parte, Hannah Wilke4 (1  940-1 993) participó de forma directa en este tipo de cre- 
ación perfomalista. Ya en sus últimos días su obra INT/?A-VENUS 11 992 - 1993) ironizaba pro- 
vocativamente acerca de su enfermedad y la proximidad de su muerte. 
3 Valie Export nació en Linz (Austria). Irnimpió en el a itado contexto de la Vena de finales de los sesenta. Tanto sus acciones rupturis- 
as como sus hbqn posteriores una deknsa del placer de la mu*r al margen del pder opresivo masculino. 
4 Esta artista neoyorquina destacó a lo largo de su carrera por hacer de sí misma el suieta -y obieíw de su arte, por ello, su trabaio es 
un ejemplo del arte de la auto representación. 
Acusada en su momento de transformarse en un producto más de aquello que 
criticar, Wilke mantuvo como constantes en su obra la visualización y reproducción del cuerpo 
femenino como un objeto siempre disponible en relación con el deseo masculino heterosexual. 
El mercadeo del cuerpo femenino fue una de las dianas sobre las que la artista dispararía con 
más efectividad. Con todo, su trabajo acabaría enfrentado al extremismo de ciertos sectores 
feministas. En el conjunto de la obra llevada a cabo conjuntamente con Ray Gun y Donald 
Goodard: Ayúdame, Hannah: Insfantáneas con Ray Gun, Autorretratos performalistas con 
~ o n a l d  Goodard (1 978), destaca la pieza (What does this represent? What do you represent?). 
En ella se muestra a la propia artista con expresión exhausta, el cuerpo desnudo y arrincona- 
do a un lado de la habitación y rodeada de juguetes prototípicos (pistolas y muñecos de Mikey 
Mouse) que acostumbran a regalarse a los niños. De esta forma se asume no sólo un modelo 
de proceso educativo sino también una forma predeterminada de entender la masculinidad. En 
aquel momento la relación de amistad entre Hannah Wilke y Claes Oldenburg había permitido 
una larga serie de conversaciones de las que había surgido la reflexión en torno a la figura del 
héroe como elemento mítico dentro del dietario masculino. Oldenburg planteaba el modo como 
el superhéroe se rodeaba de una gran parafernalia. Revestido de una cacharrería annamentís- 
tica con el fin de destruir a sus enemigos, el superhéroe participa de la idea de poder unida a 
la obsesión por la invencibilidad. Wilke ironizaba acerca de estos aspectos y el modo como la 
mujer no necesita de este tipo de cachivaches, ni siquiera de una mitificación del hecho de ser 
mujer y mucho menos de la necesidad de convertirse en una heroína. 
Ya en los noventa irrumpe en la escena artística londinense la figura de Sarah Lucas5 
(1 962) que de un modo radical y procaz se ha ido apropiando del lenguaje soez y brutal con 
el que se ha hablado y visualizado el cuerpo de la mujer. Por ello, en su pieza Au Nafurel 
(1 994) planteaba la imagen de una pareja a través de una simbología cuya aparente simplici- 
dad reflejaba a la perfección aquello que se encuentra en el propio lenguaje y del cual los chis- 
tes han sacado un buen provecho. Si un pepino erecto a modo de falo o dos naranjas como tes- 
tículos testimoniaban la figura masculina, un par de melones XXL a modo de   echos y un cubo 
a modo de vagina ejemplificaban en un resumen divertido y desconsiderado las relaciones 
sexuales. No resultaba gratuita la presencia del colchón sin ningún tipo de sábanas en referen- 
cia a un sexo rápido y explícito sobre el cual se reproducen un buen   uña do de fantasías en las 
que se vierte la constante disponibilidad del hombre para el sexo o la obsesión por el tamaño 
de los órganos sexuales en relación con la potencia sexual. . , 
5 El trabajo de esta artista londinense adopta formas artísticas a la vez ~nticas y groseras centrando su otencibn en la problembtica rela- 
cibn entre el deseo masculino y la consideración de la función femenina en el arte. 
Un año después con la pieza Bitch (1 995) reproducía una parte del juego anterior. Ahora 
el par de melones talla XXL se encontraban en el interior de una camiseta sobre una mesa de 
dos ruedas. Al otro lado de la mesa un pescado ahumado colgaba de la entrepierna. Todo ello 
a modo de parodia de los genitales femeninos. Esta reiteración en torno a la reproducción 
arquetípica del organismo femenino parece descubrir la reducción sumaria1 a la que dicho cuer- 
po ha sido sometido una y otra vez siempre en función de su disponibilidad sexual. Por otra 
parte, tampoco han faltado las críticas a su trabaio bajo el supuesto de que acaba incurriendo 
en aquello que pretende demoler. A pesar de ello, la provocación sigue siendo un elemento 
consciente y vital en la obra de la artista. 
Lucy ByaV pertenece a la nueva generación de artistas lesbianas que trabajan en el 
mundo del cómic. Esta artista británica está claramente influenciada por los cómics americanos 
de los años 50 y 60; será el movimiento underground de los 70 el que determinará su trabaio. 
Pura entender su obra es importante constatar la variedad de retratos que se han producido 
desde finales del 68 hasta la actualidad en relación con el sujeto marica, homosexual, gay. La 
amplia taxonomía que deambula del oprobio a la aparente positivación es un reflejo del cons- 
tante transitar de la normatividad social. En principio, lo gay debería reflejar el posicionamien- 
to político de un sector minoritario pero real y vital que hará de su deseo sexual un arma de 
interpretación de la sociedad discurso que debería asumir una herencia cultural trenzada desde 
la periferia y la marginalidad impuesta. Pero lo gay acaba por ser asumido únicamente como 
producto de mercado. De ahí su aceptación y su falacia ya que en la actualidad lo gay se redu- 
ce puramente a la venfa de una imagen tan acomodaticia como controlada. Tal vez, en un prin- 
cipio, fue el propio mercado el que se fijó en aquel mundo que se iba perfilando desde los már- 
genes. Si bien, en un momento dado, el propio mercado empezó a dictaminar sus propias 
reglas, a crear nuevos modelos estereotipados cuya condición primigenia se concentra en el 
propio consumo. Evidentemente los gays no han sido el único grupo en ser atrapados en un 
juego perfectamente aceptado y asumido por una parte de sus miembros. Nadie niega que fren- 
te al silencio y el agravio de otras décadas, la imagen mercantilizada podía servir de elemen- 
to de apoyo en la andadura particular de cada ser anónimo. De pronto, los gays en su deseo 
de ser aceptados ya no necesitaban poseer una sensibilidad especial o sentirse llamados a rea- 
lizar grandes obras con las que trascender en el devenir de la historia. Ahora sólo se necesita 
una buena cuenta corriente. En este aspecto el neoliberalismo es ciertamente igualitario. De este 
entramado todavía no concluido cabe destacar el papel otorgado a las lesbianas que parecen 
- 
6 Byait colaboró con la revista Dykess Delight (revista de cómics briffinica destinada a un pública lesbiano). En la actualidad la abra de 
Bydt es conocida por la creación de postales de regala de marcada carácter gay. 
seguir siendo las grandes olvidadas. Posiblemente <«gracias» a esa falta de nuevos modelos, de 
nuevos estereotipos, mantengan un espacio de «libertad» consistente en permanecer aislado, 
olvidado a la hora de establecer sobre el sujeto nuevas estrategias de control. Con todo, sobre 
el cuerpo lesbiano se mantiene la mayor de conceptos n&ativos. 
Cartoon (1 995) de Lucy Byatt reproduce una viñeta en la que se dibuja una sala de expo- 
siciones. La pieza que se exhibe es la de una ioven lesbiana que sonríe a una de las especta- 
doras. ~ i c h a  ioven se encuentra en el interior de una urna y un público diverso ofrece diStintas 
opiniones al respecto. Cabe incidir en la ambigüedad de la viñeta. Durante mucho tiempo el 
poder ha construido desde la monstruosidad o la anomalía todo aquello que parecia no formar 
parte del discurso normativista. El proceso de degradación y la negación de cualquier atisbo de 
humanidad en el cuerpo ajeno es algo que a lo largo de distintas épocas ha ido sufriendo un 
sin número de grupos y sectores sociales. Las religiones monoteístas, entre sus muchos chivos 
expiatorios, han encontrado en los homosexuales una buena presa sobre la cual desatar iras, 
miles y otros infiernos fruto de su particular paranoia. Si la joven lesbiana es mostrada como 
un objeto, como algo que merece ser mostrado quizás por su «anormalidad», la presencia de 
la urna también nos conduce a pensar que la «lesbiana-objeto» es, a su vez, la pieza más pre- 
ciada que debe de ser protegida de una posible agresión exterior. De este modo, Byatt ironiza 
sobre la obsesión de amplios sectores de la población por refrendar su «normalidad» a costa 
de analizar y sojuzgar todo atisbo de diversidad humana. 
Nicole Eisenman7 (1 965) es posiblemente una de las artistas que de forma más original 
ha fusionado aspectos autobiográficos con una relectura humorística de la elaboración que se 
ha llevado a cabo de la historia del arte relegando, una y otra vez, el trabaio realizado por 
mujeres. También en su obra hay una reivindicación de modelos propios de la «baja cultura», 
en fusión con una estética propia del Pop. En su pieza Trash Dance (1 992) Eisenman nos intro- 
duce en un local repleto de mujeres reconstruyendo el ambiente típico de cualquier sábado por 
la noche de cualquier ciudad occidental con un número considerable de habitantes. De la pieza 
destaca la imagen central consistente en una mujer subida encima de la barra, resaltando el 
bigote postizo a modo de drag king e ironizando, de este modo, sobre la masculinización del 
cuerpo lesbiano realizado por el discurso heterosexista. 
Otro punto a destacar es el modo como los obietos han sido utilizados por parte de las 
mujeres en función de un discurso concreto. 
- 
ida en Verdún, vive y trabaja en Nueva York. Se formó en la Rhole lsland School of Design. En sus comienzos mostró su trabajo 
I desaparecido Trial &illoon, un espacio desnormativizado que potenció el arte realizado por mujeres sin discriminar por apción 
al. 
El caso de Laurie Simmonse (1 949) resulta paradigmático. La artista neoyorquina lleva a 
cabo una composición de espacios metafóricos que ponen al descubierto el modo como a tra- 
vés de la publicidad se construía y reforzaba un pretendido mundo paradisíaco que tenía a la 
mujer y el hogar como enclaves. 
Simmons utiliza piezas de los años 50, momento álgido en la cultura norteamericana de 
clase media blanca. Recrea un «sueño americano» consistente en la reproducción de roles que 
abogaban por la familia tradicional en la que sus miembros se ordenaban de una forma pre- 
determinada. A ello se sumaba la disponibilidad de acceso a un buen número de productos 
industriales. 
Simmons pone en tela de iuicio esta realidad objetualizada en piezas como First 
Bathroorn (1 978). 
Continuando con nuestro recorrido la artista Rosemarie Trocke19 (1 952) intentó responder 
a través de su trabaio a cuestiones relacionadas con el papel jugado por la muier a lo largo de 
la historia del arte. La utilización del hilo por parte de la artista lo validaba como material gené- 
rico de la creación artística quebrando la falsa correspondencia entre el hilo, la mujer, y la arte- 
sanía. A ello cabe sumar la utilización de diseños abstractos y símbolos familiares; la figura del 
conejito Play Boy como metáfora del cuerpo femenino entendido como objeto sexual; coniunta- 
mente con el logotipo de «pura lana virgen», referencia explícita a una de las obsesiones con 
las que los hombres han controlado la libertad Femenina y canalizado algunos de sus miedos 
ancestrales. La mujer ha ido transitando de virgen a madre, de prostituta a encandilada secre- 
taria, con una facilidad tremenda y siempre en función de la mirada masculina; la mujer siem- 
pre ha estado alejada de la consideración de artista, es decir, de creadora, de generadora de 
una mirada, ya que la máxima creación a la que debía aspirar es la de traer más niños a este 
mundo. 
Sherrie Levine" (1947) es una de las artistas más importantes relacionadas con el 
Appropiation Art. Su apropiación crítica de imágenes existentes ponen al descubierto cómo a 
través del lenguaje artístico se ha desarrollado la expresión de deseos y expectativas puramen- 
te masculinas. Una de sus obras más notables fue la seriación de la pieza Fuente (1 91 7) de 
8 Sus fotagrafías de espacios tridimensionales sirven para indagar en las relaciones entre el suieto y el abieto. Los ambientes recreados 
generan en el espectador sensaciones de dislocación y nostalgia que permiten establecer un distanciamiento entre la realidad Y la fic- 
ción publicitaria. 
9 Trockel nació en Schwerte (Alemania). Su trabajo está marcado tanta por la ironía como el humor, recursos utilizados en su indaga- 
ción sobre d comporiamienta humano. Su obra, a menudo, se ha convertido en una ócida reflexión sabre el mundo del arte. 
10 Nacida en Hadeton (Pensilvania, EE.UU.) su obra eiemplifica el sentido smoderno de írabaiar en el periodo en el que todo lo que 
ha marcado época en el arte moderno ya está completamente establecido 
Marcel Duchamp. Si en su momento Duchamp supuso una ruptura no sólo con el modelo de 
concebir el trabaio creador sino también con el modo como los espectadores debían relacionar- 
se con la obra, la pérdida de asideros, de lugares comunes es reutilizada por parte de Sherrie 
Levine para, entre otras cosas) indagar en las relaciones establecidas entre artistas de otros tiem- 
pos y el modo de concebir su trabaio los artistas actuales. 
Muy diferente es el trabajo de Sylvie Fleury" ('1 961 ). Posiblemente su obra se encuentre 
muy relacionada con la revolución conservadora llevada a cabo a lo largo de los ochenta tanto 
por la administración Reagan como por el gobierno conservador de la primer ministro británi- 
ca Margaret Thatcher (a ellos habría que sumar la figura de Juan Pablo 11). La llegada de los 
ochenta produce un buen número de cambios en la construcción y percepción de la realidad, 
entre éstos la reivindicación de los vieios parámetros. Ejemplo de ello será el modo como el anti- 
héroe de los setenta cae en desgracia frente a los nuevos héroes cargados de testosterona que 
inundan las pantallas baio una nueva reivindicación de la aventura y la masculinidad. La figu- 
ra del triunfador y el dinero fácil inunda un buen número de publicaciones. Ser rico no sólo es 
estupendo sino que se ha perdido el dietario puritano y católico que no veía con buenos oios la 
ostentación pública de la riqueza. La cuestión del estatus parece envolver a buena parte de la 
población. La gente necesita sentirse superior y diferente al resto. Demostrando a través del con- 
sumo su disponibilidad económica. Una parte de la población parece convertirse en un anun- 
cio andante y tanto el mercado como los publicistas se muestran encantados en generar preten- 
didos modelos de vida. La lista de modistos de todo tipo, la fauna de las pasarelas o en el pro- 
pio mercado del arte invitan a la especulación desatada generando una inclasificable hoguera 
de las vanidades que se ha ido retroalimentando hasta la aciualidad. Fleury irmmpe en el pano- 
rama artístico a mediados de los noventa, en plena etapa triunfante del neoliberalismo. Ella 
misma ha asegurado sentirse encantada con el elenco de obietos de diseño que el mercado 
pone a disposición del consumo femenino, obietos diseñados mayoritariamente por unos hom- 
bres que siguen proyectando modelos de muier en función de la disponibilidad del mercado. La 
obra de Fleury se crea acorde con las propuestas de moda de cada temporada y algún crítico 
mordaz la acusará de realizar su trabaio con la tarieta de crédito. 
En su pieza First Spaceships on Venus (1 996) convierte unos pintalabios en misiles. El dis- 
positivo irónico se encuentra revestido de una enorme ambigüedad ya que mientras que la mas- 
culinidad volvía a revestirse de un entramado de parafernalia belicista, las armas de muier se 
acib en Ginebra (Suiza) su 
mo fetiches. Sin ónimo algun 
e difunden los escenarios públicos. 
reducían a obietos diseñados en relación con el poder de seducción (del cual las mujeres son 
bien conocedoras -según la retórica conservadora- en su intento de conseguir al hombre). De 
este modo, la mujer volvía a estar sometida al enaltecimiento de sus encantos físicos como ele- 
mento esencial de su triunfo en la sociedad. 
Con su pieza Cuddy Wall (Pared apetecible, 1998) generó una serie de esculturas de 
bronce cromado en las que se reconocer objetos relacionados con el estatus social. De 
este modo, un frasco de Chanel n" 5 o el bolso de Kelly quedaban transformados en objetos de 
arte. 
Los superhéroes se han ido consolidando en el imaginario de un buen número de jóve- 
nes y no tan jóvenes que encuentran en estas aventuras un tipo de entretenimiento e incluso un 
modelo de identificación. El superhéroe es hijo del héroe clásico, es decir, tiene la pretensión de 
salvar el mundo, de luchar contra el mal. Si bien, el desenlace resulta desolador s i  tenemos en 
cuenta las pretensiones primigenias. También acostumbran a poseer un cuerpo atlético, acorde 
con el canon clásico, el mismo que la publicidad y el cine han explotado hasta la saciedad. Eso 
sí, el superhéroe quiebra su anonimato luciendo un vestuario no apto para todos los gustos, pero 
lo suficientemente ajustado como para realzar sus encantos. 
Las mujeres han acabado en el mundo del cómic personificando estereotipos cuyo baga- 
je ideológico no se encuentra muy alejado de sus coetáneos masculinos. En la utilización de la 
figura de la heroína por parte de algunas artistas cabe destacar la pieza de Margaret Harr is~n'~ 
(1 940) The l ide Woman at Home (1 971). En ella encontramos una prototípica figura de cómic 
apoyada sobre una Caja Brillor3 y un cirio apagado. El diseño de la Caja Brillo contiene los 
colores blanco, rojo y azul representantes de la bandera norteamericana, colores que también 
encontramos en el vestuario de Spiderman, Superman, Captain America y otros superhéroes del 
mundo Marvel14. 
- 
12 Nacida en Wakeheld (Yorkshire) actualmente vive en Manchester y San Francisco. En su trabajo destacan tanto sus pinturas como sus 
instataciones. Figura clave del acíivismo feminista briffinico, participó en la Women's libamtion Mibit ion primera exposición de arte 
feminista reolizada en la Wooústock Gallery, Londres (1 971 ). La exposición fue clausurada por la policía al día siguiente de su inau- 
guración. 
13 La Brillo Bou< merece un pequqo espacio dentro de la reciente historia del arte. Diseñada par Steve Hanrey (artista que se vio obli- 
gado a pmcticar arte comercial iras d declive a principios de los setenta del arte abstracto), fue Andy Warhol (artista que conside- 
raba el mundo comente como estéticamente bello) quien a través de su producción la convirtió en una obra de arte culto y en pieza 
demót i ca  de los ochenh. Posteriormente el artista apropiacionista Mike Bidlo realizaría su propia versión. 
14 La compañía Marve! fue fundada en 1930 baio d titulo 7imely Comics. En 1938 se incl e en su publicación Marvel comics # 1 la 
primera aparición del supehéros The Human Torch (ia Antorcha Humanu). En 1940 p%icaría las primeras aventums de Captain 
America que abriría la vía de los <héroes pcitrióticosn afines a la ideología del momento. Tras la crisis industrial sufrida a lo largo 
de los cincuenta lo compañía publicada uno de sus mayores éxitos The Amazing Spider-Man. A pesar de las altibaios posteriores la 
compañía sigue siendo un referente en el ámbito del cómic norteamericano. 
La ironía de la imagen es el convencimiento de queal espacio atribuido a la mujer era 
el de la propia casa, que constituía el núcleo constante 61 que había sido reducida por 16 cvltu- 
ra ofici;~. Harrison, que había participado activamente en~el movimiento de liberación femeni- 
na, conocía muy bien el modo como el discurso social se había articulado en fvnción de los 
paremetros masculinos. Por ello su pieza contrastaba a la perfección con las pretenciosas gran- 
des gestas a las que parecían destinados los hombres. 
En 1941 hizo su estreno la figura de Wonder Woman en el primer capítulo de la serie 
All-Star Comics n"8. El personaje había sido creado por el psicólogo Dr. Marston que se man- 
tendría como guionista de la serie en colaboración con el dibujante H.G. Peter. En los años 
setenta el cómic cobró vida en la pequeña pantalla a través de una serie televisiva y Lynda 
Carter daría vida a la figura de Diana «Wonder Womann en la serie televisiva. 
Dara Birnbauml5 (1 946) utilizó algunas imágenes de la famosa serie para indagar en la 
construcción del suieto que se realizaba a través de la televisión y de las series populares que 
consumía una parte importante de la población. Frente a las teorías sociológicas y filosóficas 
que anunciaron la muerte del suieto a lo largo de los años 60 y 70, ~ i r n b i m  analizaba los 
elementos constructivos de ese ((suieto fetiche» que capítulo tras capítulo iba filtrando una ideo- 
logía afín a los intereses del Birnbaum decodificaba los m&anismos del montaie tras los 
que se esconde un discurso ideológico al que no es ajeno la totalidad del cine comercial o el 
producto televisivo. Al dejarnos sin el revestimiento que permite el desarrollo argumentativo, el 
propio mensaje queda desactivado. Este era uno de los aspectos que desarrolló en la pieza 
Technology / Transformation: Wonder Woman (1 978 / 79). 
Unido al héroe se esconde la admiración y la alimentación del «sueño romántico» desti- 
nado a un público mayoritariamente femenino. Un sueño centrado en la obsesión por encontrar 
un héroe, es decir, de hallar esa figura hiperviril que la proteia en todo momento y frente a cual- 
quier peligro. Esta relación también marca el rol masculino en torno a la muier. Si bien no son 
pocos los héroes que se ven obligados a renunciar a la amada en beneficio de una humanidad 
en constante peligro, el deber se impone sobre el amor. La artista Barbara Kruger16 (1 945) gene- 
ró un trabajo centrado en el análisis ideológico desarrollado a través de la publicidad prepon- 
derante a lo largo de los años 40 y 50. Prospectos y manuales de todo tipo exaltaban un tipo 
de relaciones sentimentales acordes con el discurso tradicional. Kruger, a través de una estética 
- 
15 La neoyorquina Dam Birnbaum a iravés de sus videos indaga en la deconstnicción del discurso ideológico que destilan los medios 
de comunicación. 
16 Nacida en New J e w ,  Kwger utiliza el fotomontaie para recontewtualizar a htnrés de la fusión de texios e imágenes la manipula- 
ción que la cultura capitalista vierte sobre los ciudadanos. 
muy que desarrollaría a modo de particularismo creativo combinando el blanco, el 
negro y el roio a lo largo de una serie de instalaciones, deia al descubierto la mezcla contagio- 
sa e interesada entre la ideología, la imagen y el lengualje. 
Con The Minotaur Hunt (1 992) la artista Nicole Eisenman realizó una critica lacerante 
sobre el último mito artístico, Picasso, sobre el que cierta crítica, como cierto populismo, aman- 
te de la biografía dramatizada ha enfatizado aspectos secundarios pero afines a la construc- 
ción del dietario del genio. A ello se suma el papel jugado por sus amantes y el «rol» de musa 
y posteriormente el de «mujer abandonada» en el que parecen obligadas a participar. En el 
caso de Dora Mar, se sumaría la realidad de una obra fotográfica cuyo interés parecía conde- 
nado al ostracismo frente a la aureola de Picasso. Eisenman se apropia de la figura del 
Minotauro, símbolo de la masculinidad y elemento constante en la obra de Picasso. La artista 
construye una imagen en la que se lleva a cabo la matanza de diversos minotauros por parte 
de un grupo de mujeres, emulación del mundo mítico de la amazonas. Esta mixtura aglutina un 
buen número de las obsesiones y deseos de la artista. 
En la pieza Alice in Wonderland (1 996) reconocemos la figura de la Alicia de Lewis 
Carroll (recreada por Disney para una de sus películas) introduciendo su cabeza en el interior 
de la vagina de una espectacular Wonder Woman. Eisenman muestra alegóricamente el deseo 
del adolescente por huir de la realidad que le envuelve. Deseo que se acrecienta en el imagina- 
rio de una adolescente lesbiana que difícilmente encontrará estereotipos mínimamente positivos 
a la hora de construir un andamiaie sentimental que le ayude a transitar por el mundo. La dic- 
tadura heterosexista raramente admite la necesidad de aceptación de una diversidad natural 
cuya visualización permita el reconocimiento positivo de los adolescentes. Por tanto, no resulta 
gratuito que Eisenman recurra a la figura de la heroína Wonder Woman. Posiblemente la artis- 
ta conocía la serie desde su adolescencia y, tal vez, especulaba con el hecho de ser liberada de 
la opresión que estaba viviendo. 
Si la cuestión identitaria sigue enmarcando una parte del discurso feminista, el dis- 
curso gay o la teoría queer, la realidad del afroamericano ha supuesto un enclave para 
que una serie de muieres negras indagasen sobre la mencionada cuestión. La reproducción 
irónica -no exenta de mala leche- sobre el hecho de lo que suponía ser mujer, negra y les- 
biana en una sociedad donde un buen número de mujeres habían tenido que soportar la 
marginalidad de su condición, deiaba al descubierto un buen número de realidades silen- 
ciadas. A todo ello, cabría sumar la pobreza forzosa a la que fueron sometidas la mayor 
parte de ellas. 
La obra de Carrie Mae Weems" (1 953) se ha construido sobre el intento de elaboración 
de una serie de estrategias dirigidas a las muieres afroamericanas, estrategias generadoras de 
modelos positivos para ser utilizados a la hora de construir una personalidad. Al mismo tiem- po, su trabajo pone al descubierto los preiuicios basados en el color de la piel que han sabote- 
ado y ayudado a potenciar la marginación sobre un buen número de la población norteameri- 
cana. 
Mirror, Mirror (1  987/88) recupera el famoso cuento de Blanca Nieves para de un modo 
mordaz y furibundo reconstruir el instante en el que la madrastra pregunta al espeio quién es 
la más bella. En este caso es una muchacha negra la que realiza dicha cuestión. La respuesta 
por parte del espeio es brutal: tildándola de puta, el espeio le recuerda que la más bella es 
Blanca Nieves y esto último no debe olvidarlo nunca. De esta forma Weems retrata la imposibi- 
lidad de encontrar estereotipos positivos infantiles para los/as niños/as negros/as. A su vez, 
estos modelos han reforzado el poder blanco y la aceptación de esa realidad vigente como 
inamovible. 
Por su parte, Sadie Leela (1 967) es considerada en la actualidad como una de las meio- 
res retratistas de las nuevas generaciones de artistas británicos. Su obra reconstruye irónicamen- 
te algunas de las piezas aceptadas como obras maestras. En su proceso de relectura introduce 
un elaborado discurso donde resalta los estereotipos raciales, sexuales o de edad que se encon- 
traban implícitos en las piezas originales. Inspirándose en la Olimpia (1  863) de Eduart Manet 
(considerada, en su momento, una obra enormemente provocativa) Lee introduce nuevos pará- 
metros de razonamiento. La figura de la prostituta blanca, como icono de belleza en la obra de 
Manet, es sustituida por una joven negra. En la obra del artista francés la figura de la ioven sir- 
vienta negra aparece en segundo plano recalcando una estructura social en la que la ioven 
prostituta se encuentra por encima de la sirvienta negra y evidentemente muy por debajo de la 
figura del hombre. En la pieza de Sadie Lee la relación de servidumbre enfre las dos muieres 
se ha transformado. Por un lado, el papel de la sirvienta negra ha desaparecido. Ahora es una 
mujer blanca la que se acerca por&ndo un ramo de flores constatando una transformación no 
sólo espacial, con la pieza de Manet, sino también relacional. Ahora el estereotipo de belleza 
es protagonizado por una joven prostituta negra. Podemos pensar que la mujer blanca es una 
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17 Nacida en Portland, en la actualidad vive en Notthamptan, Massachusetk. Sus fotografías indagan sobre las representaciones de los 
Afronorteamericanos. A través de la ironía desarticula la ideología racista que ha peyitido y alimentado la separación entre distin- 
tas grupos aracialesn. 
18 Este artista londinense ironiza a frads de su pintura figurativa sobre los iconos que han configurado la historia del arte, como tam- 
bien el discurso hetarasexista que ha regido dicha conshucción. Al igual que en el caso de Nicole Eisenman su lesbianismo es pun- 
tal a la hora de generar nuevas posibilidades de relación entre la obra y el espectador. 
clientu deslumbrada por la ioven prostituta negra. El ramo es una declaración de amor. De este 
modo, el admirador anónimo de la obra de Manet se hace presente en la pieza de Lee. A ello 
hay que sumar la representación del deseo femenino (ignorado en tantas ocasiones) por parte 
de ambas muieres e incluso las posibilidades económicas de una de ellas al pagar por dichos 
servicios. 
Más acorde con los de Carrie Mae Weems se encuentra el trabaio de 
Ellen Gc~lla~her'~ (1 965) cuyas obras han estado relacionadas con la denuncia social apuntan- 
do tanto a la violencia policial eiercida contra la población negra, como a la desigualdad de 
oportunidades, que sigue atenazando a un número importante de la misma. La visualización y 
denuncia de los estereotipos negativos vertidos sobre los negros se remonta en la obra de 
Gallagher a la reproducción performativa de los elemenbs utilizados por los minstrels (trovado- 
res norteamericanos del s. XIX) cuya apdriencia centrada en el ennegrecimiento del rostro y una 
vestimenta concreta servía para llevar a cabo la representación de canciones y danzas típicas 
afroamericanas. Esta parodia posteriormente sería representada por los propios actores y actri- 
ces negros en su acceso a la industria cinematográfica. El negro siempre asustadizo y vago, o 
la mujer negra como eterna sirvienta, cuyo protagonismo, salvo excepciones, apenas contaba 
en el entramado argumental que se llevaba a cabo. 
La pieza Preserve (2001) nos ofrece ciertos rasgos propios de la esquizofrenia desatada 
y alimentada en todos aquellos que se ven sometidos a las imposiciones rigoristas de una socie- 
dad normativizada asentada sobre unos parámetros evidentemente restrictivos en relación con 
la diversidad del propio ser humano. 
Gallagher toma una hoja de periódico perteneciente a la sección de anuncios de belle- 
za. Todas las modelos dibuiadas en trazos claros responden al estereotipo femenino blanco. 
Con ayuda de la plastilina, la artista manipula estas imágenes en un intento frustrado de adap- 
tar esas mismas modelos a los rasgos típicos del rostro negro. La obra nos somete a un recono- 
cimiento sobre la fragilidad y la necesidad de encontrar imágenes positivas y el modo como 
éstas han sido negadas dentro de la propia cultura de masas, negando a su vez el desarrollo 
de la diversidad y obligando a una parte de la población a llevar a cabo una identificación 
positiva sobre elementos ajenos. De este modo, la obra de Gallagher y de buena parte de las 
artistas citadas a lo largo del texto nos advierten de la carencia de gratuidad que esconde cual- 
quier imagen ensalzada como representación de un absoluto. 
19 Pintora de color nacida en Providence (Rhode Island, EE.UU) su obra enfatiza el aspecto físico y las relaciones entre el cuerpo y el 
arte, evitando la simple absíracción acadbmica. La referencia constante a la piel y al tatuaje implica un juego sobre las categorías 
racistas como el color de la piel y el exotismo. 
Posiblemente todo ello se resume en los trabaios, actuaciones, declaraciones y perfor- 
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mance realizados en la década de los ochenta y noventa por las Guerrilla Girls, grupo anóni- 
mo integrado por mujeres venidas de distintos ámbitos del contexto artistico cuyaheterogenei- 
dad abarcaba un amplio espectro de realidades. El principio es de todos conocido. La exposi- 
ción organizada en el Museum of Modern Art de Nueva York en el año 1985 bajo el título de 
An lnteinafional Survey of Painting and Sculpture reunía un total de 169 artistas dé los que úni- 
camente 13 eran mujeres. La respuesta a modo de denuncia de aquella situación supuso un 
número de manifestaciones frente al museo. Este primer acto se amplió al denunciar la realidad 
del propio mercado artístico. A todo ello, cabría sumar el dispositivo mediático, político y cul- 
tural &e la administración Reagan desarrolló al intentar borrar y desacreditar todó aquello que 
supusiera una referencia a la época de los sesenta y setenta, conjuntamente con los cambios que 
se'habían producido en la méntalidad de cierto; sectores de ¡a población. Evidentemente la 
aparición del SIDA supuso un golpe dramático no sólo a unas pripuestas libertarias sino que 
también sirvió para avalar la avalancha ultraconservadora que se vertió a través de la estigma- 
tización de todo aquello que no casase con sus restrictivos Parámetros. 
las Guerrilla Girls compusieron una estética propia uniformizada a través de las medias 
. . 
de reiilla, la minifalda, los tacones altos y las famosas máscaras de Gorila que emulaban tanto 
a la hgura de King Kong como a la m í t k  Marlene Dietrich cuya aparición en una escena de 
l a  Venus Rubia salpicaba de ambigüedad su personaie. 
El saldo del trabaio realizado por las Guerrilla Girls durante más de 14 años abarca la 
confección de más de 70 pósteres e impresos. La organización de manifestaciones de protesta 
contra el sexismo y el racismo, su alianza clara con grupos de activistas como ACT-UP y un 
largo etcétera de acciones demostró que frente a la maquinaria conservadora (que contaba con 
un amplio beneplácito de la sociedad) no faltaron personas que se atrevieron a contradecir un 
discurso homogéneo y en muchos aspectos paralizador. El panorama actual parece estar mar- 
cado por un post-feminismo que da por asumidas social, política y culturalmente una serie de 
reivindicaciones que fueron propias del feminismo de los 60 y 70. Frente a esta aseveración 
hemos podido comprobar que existe una necesidad real de una constante performatividad del 
discurso feminista en el que la ironía iuegue un papel preponderante. Tanto en el arte como en 
la vida sigue siendo necesaria «una acción irónica» que deconstruya el intento de obietivar por 
parte de los sectores conservadores las futuras realidades de género. 
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